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论京剧丑角教学的合理设置

■孔祥仁

摘 要：“四功”、“五法”是戏凸表演的重要表现手段，是戏曲教学中最基础和最根本的环节。文章

从唱、念、做等方面，分别探讨了戏曲丑行教学的特点以及针对这些特点的相应教学设置和教学

方法。
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中国戏曲就是以表演程式为体现手段，程式是

戏曲表演艺术的基础。“程式”一词的本意就是一

定的格式，通俗的来说也就是人们常说的一定之

规。戏曲表演手段的四个组成部分——唱念坐打

都有程式。戏曲演员只有具备了这些程式技巧，即

通常所说的“四功五法”，才可能登台扮演角色。著

名导演阿甲说过：“戏曲演员先要把基本功的身段

工架训练好，甚至要把基本的表情形式和语言形式

训练好，然后再深入角色去体验，再从角色的个性

去融化这些东西。”因此，作为一名戏曲院校的教

师，除了教授剧目外，更要重视本行当表演程式技

巧的训练。丑行是京剧生旦净丑四个行当之一，一

直是一个备受观众喜爱的行当。长期以来戏班里

就有“无丑难成班，无丑不成戏”的谚语流传。在传

统戏里，它所扮演的角色上至王侯宿将，下至黎庶

小民，三教九流，五行八作，男女老少，善恶忠奸，无

所不包。

文丑中有袍带丑，官衣丑，褶子丑，茶衣丑，老

丑，婆子，彩旦。除此之外，丑行还要扮演一些身有

残疾的人。如《逛灯》的白瞎子，《下河南》的罗锅拽

子、踮脚的胡伦，《失印救火》的结巴金祥瑞，《五花

洞》矮子武大郎等。在唱腔上，丑行不但要会【西皮

二黄】、【四平调】的唱腔，还要会唱【南锣】，如《打

面缸》“银纽丝】，如《探亲家》；【柳子腔】，如《小上

坟》；【云苏调】，如《锯大缸》；【回回曲】，如《小放

牛》“邦子】，如《三不愿意》⋯⋯总之，京剧中所包

含的诸腔杂曲，几乎都有丑角承担演唱。

丑行角色在念白方面，多用京白，表现上层人

作者简介：孔祥仁，中国戏曲学院附中讲师。

·112·

物时用韵白，如《审头》的汤勤，《群英会》的蒋干。

下层人物见到上层人物时，也有念韵白的，如《玉堂

春》的崇公道，《失印救火》的金祥瑞，除此还有部分

方言：河南话如《恶虎村》的丁三把，南方话如《打面

缸》的王书吏，徽州官话如《甘露寺》的乔福，北方怯

口如《法门寺》的刘公道，山西话如《玉堂春》的沈燕

林等。另外还要念【数板】、【扑灯蛾】、【绕口

令】等。

由于丑行扮演人物繁杂，因此在教学中除去剧

目教学之外，要把丑行的基础训练本着从易到难，

从简到繁，急用先学在两到三年内全面逐步展开。

下面我就从唱念做打几个方面分别来谈一谈。先

说唱腔，丑角的唱，比重虽然逊于念白，但是优秀的

丑角演员必须有好的唱功，否则会影响对人物的塑

造。丑行的唱腔是以生行为基础，但唱出来又要根

据所饰演的角色，把丑行艺术的特色融入其中，与

念做融为一体。戏曲唱腔中有大量的装饰音，腔中

的每一个单音符唱起来常常并不是一个单音，它既

有准确的基音，又有各种装饰音围绕着它。因此在

唱腔上，不但要字正腔圆，更要利用好演唱中的大

小颤音，上下滑音等。丑行的唱腔大部分是从生行

唱腔中借鉴过来的，但是它有自己的特点。这个特

别，就是根据所饰演的人物充分运用唱腔中的各种

装饰音，本着“腔由字生，为人物服务”的原则，通过

唱腔来完成对人物的塑造。丑行唱腔更多是注重

字词意的表达，注重人物情绪的表达。要以字带

声，声中有情，达到声情并茂，例如《六月雪》禁婆子

的几句唱：“一见窦娥怒气发，不由妈妈咬钢牙。”“一
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见窦娥”这四个字，就是用艮腔唱出，它的唱腔几乎

口语化了，以字为主，迸发而出。“怒气发”的“发”

字，要突然爆发，尾音加一个虚字“呐”。应该是咬着

牙唱。“不由妈妈咬钢牙”的“牙”字，用一个硬擞儿

唱出，以此来表现禁婆子的愤怒之情。再比如，《鸟

盆记》中张别古的唱腔：“他那里叫一声张别古”，

“他”字的行腔用小擞儿，“声”和“古”两个字的拖

腔用丑角的颠腔，这样既可以冲淡一本正经的唱

法，还可以表现出张别古此时此刻害怕的心情。但

像《请医》的刘高手，则需要一本正经地唱出，这样

反倒能显出喜剧效果。例如，当刘高手唱到“盼娇

儿，不由人，珠泪双流”的“流”字拖腔时，戛然而止，

突然用一句京白问道；”谁呀?”老黄答道：“我呀!”

刘高手接着唱：“哦，我的儿啊。”观众听到这儿的时

候，必然是会心一笑。有的唱腔几乎口语化了，如

《乌盆记》中张别古的唱腔“急急忙忙跑得快，遇见

妖魔打搅来”就属于装饰音的快滑或微滑。再如

《斩子》中穆瓜的唱腔“我的姑爷，你的那个他，他脑

袋要搬家”中的“搬”字，就属于装饰音的慢滑音。

在丑行演唱中，这样的例子不胜枚举。限于篇幅，

只能略述一二。总之，丑行没有大段的唱腔，但有

限的唱腔应该为表现人物服务。唱腔应从人物的

性别，年龄，身份，性格等诸方面加以区别，不能万

人一腔。在演唱中，演员不能率意行腔，哗众取宠。

丑角应该有自己独特的唱法，而且这些唱法不能脱

离传统，唱念出来的艺术语言都是寓发展于规范

之中。

念白是丑行表演人物的重要手段之一，戏曲的

念白是把生活中的语言通过提炼，夸张和润饰形成

一种符合戏曲艺术规律的语言。我们的前辈在演

出和教学中对丑行念自积累了很多经验，很多文章

都对此作了精辟的论述。我们应该认真学习这些

宝贵的经验，以指导我们的教学。但通过多年教

学，发现在念白训练中，还存在着一些不尽完善的

地方。对于学生口齿不清，语气平淡，我们缺乏科

学系统的教材和方法。本人认为，丑角的念白以京

自为主，因此在念白的训练中要以普通话为基础的

京白进行训练。通过训练语言声、韵、调这三要素，

强化学生发音咬字的位置，使其口齿清楚，念白清

脆。在《谈丑行念功的基本功训练》一文中对以上

问题已有论述，在此不再赘述。下面重点谈一下语

言化妆和逻辑重音的掌握和运用问题。在戏曲表

演中，生旦净在发音上都有不同的声音效果，以区

别人物的类别和行当。由于丑行扮演人物众多，这

就要求演员从饰演的人物出发，对自己的声音进行

适当的化妆，以突出人物的个性特征，赋予人物鲜

明的性格色彩。对人物进行声音上的化妆，最关键

的是如何使用和调节共鸣腔。例如，在北京人民艺

术剧院的话剧《茶馆》中，庞太监的扮演者童超，就

是从声音音色的改变上生动地刻画了人物的性格。

由于生理的一系列变化，太监出现了很多变态特

征。演员抓住了人物声音上的尖细阴柔的特点，设

计了人物声音的特色和语言的基调，使人物色彩鲜

明，给观众留下了深刻的印象。再例如，《茶馆》中

王利发的扮演者于是之，也是成功地运用了音色变

化的技巧，刻画了人物在青年、中年、老年三个阶段

的鲜明形象。青年时的王利发以口腔头腔共鸣为

主，声音明亮，口齿流利，语速节奏明快。中年时期

的王利发以口腔胸腔共鸣为主，声音沉稳，语言节

奏速度稍显老练稳健。老年时期的王利发声音苍

老，口齿混浊，是牙齿脱落之后老年人的语言特点。

经过于是之的精心设计和安排，以及恰如其分的艺

术处理，从语言声音上充分的表现了人物年龄的增

长，人物性格的发展和人物处境的变化。同理，丑

行演员在饰演青少年人物时如《柜中缘》中的淘气

儿，《钓龟》中的张义等角色时，演员就要适当改变

自身的音色，宜多用口腔，头腔共鸣，用较高的声音

位置表现出明亮清脆的音色，使人物语言表现出天

真稚气的感觉。在扮演年老的角色时，演员要多用

口腔，胸腔共鸣，以使声音苍老，节奏缓慢无力。在

表演诸如《能仁寺》的赛两施，《凤还巢》的程雪艳等

彩旦人物时，演员要真假声结合运用。此时要求声

音圆润优美，语调柔和，可用一些飘音或者虚音使

人物造作轻浮。在表演诸如《拾玉镯》的刘媒婆，

《英杰烈》中的陈母等彩婆子时，要以中声区为主，

一般都町以用本嗓，以表现性格开朗泼辣。在表演

丑净均可饰演的角色时，如《逍遥津》的华歆，《余赛

花》的呼延平，则应借鉴花脸的音色和语气。同时，

我们还要在念白训练中注重逻辑重音的掌握和运

用。重音是指一句话中重要的应该强调的词。从

思维逻辑上说，一个句子里只有一个主要的重音，

它决定着这个句子的主要意思。他是最应该强调

的词，我们又称它为逻辑重音。在剧中，角色的每

一句话都有明确的意思，当然也就有逻辑重音。但

我们在舞台上念词的时候，并不是每句话的重音都

去强调，只有在语意比较深刻或语句有夸张比喻的

地方，有潜台词(表面词句与内在含义有矛盾)的地

方，其重音才需要强调，不必把每句话的重音都加

以强调，那样会使人感到重点不突出，意思反而不

清楚，违反了人们生活语言的逻辑和习惯。确定逻
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辑重音一定要从语句的内容联系上下文，再从人物

关系，从角色的要求，愿望，内在感受等方面去找。

没有一成不变的规则，例如：举起我的左手(不是落

下)；举起我的左手(不是别人的)；举起我的左手

(不是右手)。由此看出，由于要强调的内容不一

样，因此会有不同的重音设置。但有几种情况是大

家公认的规则，例如(1)对比观念的词念重音：《豆

汁记》中的“你舍不得他，他舍不得你，合着你们就

舍得我。”(2)比喻句中的比喻词念重音：《秋江》中

的“那鸳鸯鸟白日并翅而飞，夜晚交颈而眠，雌雄相

伴，好比人间夫妻一样，恩爱得很呢。”(3)在迭用词

中，在每个词上都应放上重音，如《审头》中的“一路

之上我们同宿旅店，同盆净脸，同架穿衣，同桌用

饭。”(4)在例举事物的时候，每个词都重读，如《朱

痕记》中的“你瞧见没有，碗也砸了，饭也撒了，侯爷

怒了。二爷傻了，差点儿没把我们伙计给剐了。”(5)

表示肯定的句子中，肯定词一般是重音：《审头》中

的“我看的是清清楚楚，明明白白。”重音是比较而

来的，强调的方法不仅是增加声音的强度和力度，

有时候反而用轻而柔的声音来突出重音，用变换音

色的方式，用停顿(即在要强调的重音词前有一个

明显的心理停顿)，调整音长，或加强字头的力度来

突出重音，也可用滑音等。强调重音要有一定的依

据，要把每个词的形、音、义弄准确。当我们确定了

某个词是逻辑重音时，可从以下三方面考虑强调的

方式。形——指阋的视觉形象，如《问樵》中的“他

是个高子?他是个矮子?他是个胖子?还是个瘦

子呢?”词的形象很明确，我们只要在语音上运用这

四个字的声调，用高低粗细不同的念法，这四种形

象就可以表达出来了。音——指词的听觉形象。

如《捞印》中的“铛铛铛铛，锣声四起，嗖嗖嗖嗖，乱

箭齐发。”这里的“铛”和“嗖”是象声词，我们念的时

候用模仿锣声和箭离弦的声音用重音念出即可。

义——就是指词的内在含义，我们可以根据角色的

具体台词加以分析确定重音即可。总之，演员在舞

台上：念词要让观众听懂你的意思，听出言外之意，

弦外之音，感觉到角色的内心活动。根据台词的思

维逻辑，感情起伏，并把重音与停顿和语调(高低轻

重迟急顿挫)结合起来，才能使台词说得生动活泼，

富于表情达意。概括起来说，在饰演人物时，演员

要根据所饰演人物的年龄，身份，性格和人物关系

等诸方面，加以灵活应用，以便更准确地塑造人物。

下面谈谈丑行的身段训练。它包括各种脚步，

站姿，坐姿，指法和水袖等的应用。丑行的脚步类

型很多，有自由步，褶子步，官衣步，方巾步，老头
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步，婆子步，彩旦步，矮子步，前扑后颠步，大丁字

步，绊步，瘸步，醉步，云步，圆场步等。以上这些脚

步的走法和具体应用，已在《戏曲艺术》上有所介

绍，不再赘述。在以往的文章中对丑行的程式动作

很少提及，比如“看”式，武生远看必抬山膀，旦角远

看常一手扶鬓，花脸远看要扬袖，老生远看必捋髯

等。那丑行看式这个程式动作由该如何加以规范

呢?再比如站姿，在舞台上花脸和武生须站丁字

步，武丑一脚在前并靴尖点地，小生则一脚在前且

要靴尖翘起，旦角必须一脚在后且脚尖点地。那文

丑在舞台上的站姿又该如何规范呢?由于丑行扮

演角色繁杂，无法对其进行高度概括，以免以偏概

全。丑行表演程式不像其它行当那样严谨，但又有

自己独特的风格和规范动作。在神形方面，要以精

(即精神，机灵)为主，精中有喜(即面带微笑，抬眉

睁报)，动作幅度要小而圆，但有时又要小中见大，

比如饰演穆洪举，程咬金等人物时，为了突出人物

的武将气势，可将动作幅度适当放大。丑行的基本

站姿，按人物穿戴划分，在饰演诸如公差，酒保，《钓

龟》中的张义等这类穿箭衣，茶衣，大袖腰包等人物

时，可站成丁字步或者八字步且可混用。如饰演

《探阴山》的油流鬼，《探庄》的祝小三等人物时，则

可用武丑的站姿。而在饰演穿官衣，穿褶子这类人

物时，如《小上坟》的刘禄景，《审头》的汤勤，《活

捉》的张文远等人物，要站成八字步，但有些地方可

站成小生的站姿。彩旦可借鉴旦角的站姿，但不应

完全照搬。再说说坐姿，在饰演穿官农等人物时，

演员要正坐，两脚呈八字状。演员在饰演穿大袖腰

包以及褶子等人物时，一般两脚要呈八字状，但亦

可腿搭着腿而坐。这类人物有《j不愿意》的崔华，

《一匹布》的张古董等。婆子，彩旦则必须别着

腿坐。

丑行对于人物在舞台上所持的道具，也有具体

规范的要求。棍子的拿法就有“穷齐乳，富齐肩”的

说法。穷齐乳的拿法就是棍子齐胸前，手腕往里

扣。如《乌盆记》中张别古，以显示贫穷潦倒。富齐

肩的拿法要求为：手持棍的位置基本与肩看齐，抬

腋下，膀部撑开，如《打龙袍》的陈琳，以突出人物的

特殊身份。扇子的扇法有文扇胸，武扇肚的说法。

文扇胸就是扇子在胸前轻轻扇动，以表现人物的斯

文儒雅之气，如《审头》的汤勤。武扇肚则是撑开膀

子，扇子向腹部扇动，如《三不愿意》的崔华，以展示

一个胸无点墨，财大气粗的土财主形象。同时，扇

子也是演员展示人物情感的道具，比如悠闲得意时

扇扇子的节奏平稳缓慢，反之着急生(下转第100页)
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的造型上都应该有其明确的处理和变化的体现。

还有德纳地夫妇，则更适合于中国戏曲丑行与彩旦

的人物造型。总之，服装设计与人物造型在这次创

作中承担着较为艰巨的任务，让我们在探索中携手

前进。

10、音乐唱腔的处理原则

特定的题材与内容决定了该剧的音乐必须创

新。大量的伴唱与伴舞又为音乐的发挥与创新提

供了最大的可能。立足京剧本体，大胆吸收兼容，

教堂的钟声，马赛曲的旋律，皆是音乐工作者不可

或缺的创作素材。原汁原味的西皮二簧，仍需进一

步打造润色。围绕道德的救赎，寻觅音乐的灵魂，

紧扣时代的脉搏，谱写悦耳的和声，让民族与民族

交融，传统与现代共鸣。他属于一百多年前的《悲

惨世界》，他更属于二十一世纪的中国京剧。

11、舞队的运用原则

他们可以是角色，却没有固定的身份，他们承

担和包揽了剧中需要的所有群众。他们是积极的

参与者，又可是冷漠的旁观者。他们可以是景物，

不断地变化和流动。他们可以是象征，揭示并升华

着意蕴。中性多变、转换自如、时进时出、传情达

意，应是舞队所起的作用。

三、结语

京剧《悲惨世界》的创作，是一次全新的探索、

实验活动，要求各个创作部门及其创作者本人，都

要解放思想，放飞想象，扎根传统，广采博纳，既要

潜心地研读原著，吃透精神，又要娴熟的回归戏曲，

展现精神。我们追求和希望看到的是一台“中西合

璧、文化共融、精神统一、内外和谐的中国京剧版

《悲惨世界》。

我们为之期待。

我们必须努力。

(责任编辑曲谨春)

(上接第114页)气时扇扇子的节奏则必然加快。

水袖也是展现人物情感的手段之一。丑行根据穿

戴可分为小中大三种形式的抖袖。演员饰演穿茶

衣大袖腰包人物时，抖袖时腕部用力即可，称为小

抖袖；饰演穿褶子服装的人物时，抖袖时要用小臂

带动腕部，称为中抖袖；穿官衣抖袖时，要大臂带动

小臂，小臂带动腕部用力抖出，以显示人物特殊的

身份和威武的气质。但在表现某些穿褶子的人物

时，演员也可以用小抖袖以表现情感失落，贫穷落

魄的人物；亦可用大抖袖以表现人物的兴奋喜悦之

情，如《活捉》中的张文远持灯看阎惜姣时的动作。

丑行还有很多特殊的身段动作，如《祥梅寺》中的和

尚上香、添油和上下楼时正反云手、翻袖搭肩、塌

身、翻身的一系列动作。这些特殊的动作还包括：

表现着急奔走时的前踢后仰动作；《春草闻堂》胡知
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府坐轿，上下坡时的一系列动作；还有《下山》、《小

上坟》和《小放牛》边唱边舞的动作，《秋江》中的撑

船、划船动作。这些动作都是丑行所独有的，它们

有着严格的规范要求。这些程式动作都需要在教

学中进行组合和训练。概括起来说，丑行形体动作

的规范要领是：眼随手走，行肩跟背，欲左先右，欲

右先左，欲上先下，欲下先上，欲前先后，欲后先前，

以神带形，神形兼备。

总之，我们在教学中必须要使学生掌握和运用

好四功五法，用京剧艺术中的各种程式来塑造人

物。以上只是本人通过多年教学的一些个人体会，

恳请专家和同行们不吝赐教。

(责任编辑李锋)
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